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FALSOBORDONE-ANKLÄNGE IN PROLOGEN UND AUFTRITTEN DER FRÜHEN OPER 
Der Prolog zu Monteverdis „ Orfeo" 1 beginnt mit einem elfsilbigen Vers, der bis zur 
Mittelzäsur auf einer fixierten Tonhöhe rezitiert wird und dann unter Betonung der 
P änultima zur Unterquarte hin fällt. Bevor die Singstimme einsetzt, schlägt das be-
gleitende Tasteninstrument einen Akkord an, der solange ausgehalten wird, bis die 
Rezitation auf der fixierten Tonhöhe verklungen ist. Darauf fügt das Instrument zur 
Melodiebewegung des Versschlusses eine kadenzierende Akkordfolge hinzu. Dieser 
Vorgang spielt sich im Rahmen einer Gattung ab, die man seit den Anfängen der Oper 
allgemein als Generalbassrezitativ bezeichnet. Das angeführte Beispiel wird aber auch 
durch Merkmale gekennzeichnet, die es in die Nähe einer anderen Gattung bringen, die 
älter als das Rezitativ ist und besonders im 16 . Jahrhundert weit verbreitet war: der 
Falsobordone . Auch dort wird ein fixierter Rezitationston in einen liegenden Klang ein-
gebettet, der in eine kadenzierende Akkordfolge übergeht. Dieser Vorgang vollzieht 
sich zunächst nicht als Zusammenwirken von Gesang und Begleitung, sondern rein vo-
kal. In diesem Sinne setzt der Falsobordone fort, was die frühe Mehrstimmigkeit im 
Bereich der liturgischen Lesungen begonnen hatte, nämlich den einstimmigen Rezita-
tionston zu einem mehrstimmigen Rezitationsklang zu erweitern 2 . Die Wandlung, die 
die mehrstimmige Vokalmusik in der zweiten Hälfte des 16 . Jahrhunderts in Richtung 
auf den instrumentalbegleiteten Sologesang durchmacht, spiegelt sich auch in der 
schlichten Falsobordonepraxis. Schon 1565 zeigt Santa Maria, wie man einen Falsobordone 
. als solistische Rezitation, gestützt durch ein begleitendes Tasteninstrument, ausführen 
kann 3 . Die chorische Psalmodie ist somit zum rezitierenden Sologesang über ausge-
haltenen Instrumentalklängen geworden. Dieselbe Praxis begegnet uns einige Jahrzehnte 
später in den Diminutionslehrbüchern von Conforti, Bovicelli und Severi 4, und sie soll 
sogar um 1600 dreißig Jahre lang der herrschende Geschmack im römischen Kirchenge-
sang gewesen sein 5. Der instrumentalbegleitete Falsobordone scheint also dem mono-
dischen stile recitativo wesentlich näher zu stehen, als die einstimmigen Lektions- und 
Psalmtöne, auf die man vielfach hingewiesen hat 6 . Auch die Initiatoren der Floren-
tiner Camerata werden mit der Praxis der Solorezitation auf Falsobordonegrundlage 
vertraut gewesen sein. Anders kann man sich kaum den vom Instrument begleiteten Ge-
sang der Lamentationen vorstellen, den Vincenzo Galilei beim Grafen Bardi vortrug 7. 
Als liturgische Lesungen der Karwoche werden die Lamentationen 1595 von Pietro 
Ponzio (Parmigiano) zur Falsobordonegattung gezählt, bei der aus der Sicht der Vokal-
polyphonie von „ morta la compositione" die Rede ist 8. Auch Jacopo Peri war nicht 
nur ein berühmter Sänger, sondern, wie wir neuerdings wissen, von 1578-88 auch Orga-
nist am Konvent der Badia in Florenz 9 und wird somit das Zusammenwirken von Solo-
gesang und Orgel beim Falsobordone gekannt haben, bevor er sich an den Experimen-
ten der Camerata beteiligte. 
Das Neue des stile recitativo ist nicht die solistische Rezitation über instrumentalen 
Stützklängen, denn dies kennt schon der Falsobordone, sondern eine neue Verbindung 
von musikalischer Tradition und sprachlicher Wirklichkeit . An die Stelle der lateini-
schen Bibelprosa mit ihrer von grammatischen Satzeinheiten bestimmten Gliederung 
tritt der rhythmisch profilierte italienische Vers, vornehmlich der Elf- oder Sieben-
silber. Zunächst scheint auch auf dieser neuen Ebene die Überwindung des monotonen 
lateinischen Schemas noch nicht gesichert zu sein, und die Besucher der ersten Floren-
tiner Aufführungen fühlen sich sogar an den liturgischen Passiorisvortrag erinnert lO . 
Es ist hier nicht der Ort, die Verselbständigung des stile recitativo als einer dem italie-
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nischen Vers eigenen und vom Affekt der Bühnenhandlung geprägten Gattung zu verfol-
gen. Es sei nur auf einige Erscheinungen hingewiesen, die im Rahmen des Rezitativs in 
besonderer Weise der Falsobordone-Tradition verpflichtet sind. 
Der Prolog als ein eigener Rezitativtyp wird bei Giovanni Battista Doni als „ recitativo 
speciale" bezeichnet 11 . Der richtige Ort für dieses besondere Rezitativ sei die Kanzel 
und nicht die Szene, schreibt Doni (,, il vero suo luogo il pulpito, e non la scena" ). 
Wie noch in Monteverdis „ Orfeo" ist die kirchliche Rezitationspraxis auch in den Pro-
logen der Florentiner Monodien unverkennbar wirksam 12 . Schon die Tatsache, daß 
alle Prologstrophen jeweils nach demselben Vertonungsmodell abgesungen werden, er-
innert an das Falsobordoneschema mit dem für die verschiedenen Psalmverse gleich-
bleibenden Verlauf. Der wechselnde Textinhalt ist also für die Vertonung ohne Bedeu-
tung. In Peris und Caccinis „ Euridice" entspricht die musikalische Gliederung der 
Prologstrophe den vier Versen des Textes. Mit Ausnahme des letzten Verses, der zu-
sammenfassenden Charakter hat, verfügt jeder Vers über einen eigenen Rezitationston. 
Auf diesem verweilt die Deklamation jeweils solange, bis sie durch melodische und 
rhythmische Hervorhebung den Versschluß artikuliert. Gegenüber dem Falsobordone 
sind die Einheiten zwar kUrzer, die Silbenlängen genau fixiert und die Rezitationshöhen 
wechselnd, aber das traditionelle Rezitationsschema bleibt stets gegenwärtig. Ein-
deutig vom Endecasillabo herzuleiten sind die klingenden Versschlüsse mit Betonung 
der Pänultima und Wiederholung der letzten Silbe auf gleicher Höhe. In diesem Rezi-
tationstyp stellt sich also der Falsobordone, dessen Heimat die lateinische Prosa der 
Vulgata ist, im Gewande der italienischen Dichtung vor. 
Neben der Rezitation auf fixierten Tonhöhen zeichnet sich schon in den frühesten Pro-
logvertonungen eine andere Tendenz ab: Durch die Häufung von Akzenten innerhalb der 
Verszeile gerät der feste Rezitationston ins Wanken und an die Stelle der Tuba treten 
Sprünge und rhythmische Dehnungen. Dies trifft besonders für den zusammenfassenden 
Schlußvers zu, der dadurch die Spontaneität der lebendigen Sprache in sich aufnimmt. 
Von hieraus erscheinen dann die Falsobordone-Verse als stilisierte Deklamation, eher 
als monotones Lesen denn als spontanes Sprechen. Die Verwandlung der Leserezitation 
in spontanes Sprechen vollzieht sich mit Entschiedenheit in Monteverdis „ Orfeo"-Prolog. 
Die Strophen beruhen auch hier noch auf einem festen musikalischen Modell, aber die 
Ausfüllung der Stützklänge durch die Singstimme wechselt von Fall zu Fall, da jede 
Verszeile in ihrem eigenen Aussagegehalt realisiert wird. Der Text erklingt als un-
mittelbar verstandene Sprache und wird gleichsam durch Gesten nachdrücklich unter~ 
strichen. Das Erbe des Falsobordone ist vor allem noch in der Vertonung des Anfangs-
verses jeder Strophe erkennbar. Stets wird mit einem fixierten Rezitationston begonnen, 
bevor die zweite Vershälfte zur Kadenz übergeht. In den übrigen Zeilen erlaubt die 
sprachliche Intensität kein längeres Verweilen auf festen Tonebenen, so daß auch Wort-
gruppen oder einzelne Wörter aus den formalen Versablauf abgesondert, für sich dekla-
miert und manchmal explosiv herausgeschleudert werden. Der Durchbruch zum aus-
druckserfüllten Sprechen und somit das Ende des „ recitativo speciale" ist offenkun-
dig. 
Anklänge an die Psalmodie des Falsobordone sind aber auch an besonderen Stellen inner-
halb der frühen Opernszene, also im Rahmen der Bühnenhandlung, anzutreffen. Hier 
kommen vor allem die Botenberichte und Fabelerzählungen in Frage, bei denen das 
dramatische Geschehen in eine epische Situation umschlägt. Zu dieser von Doni dem 
Rezitationstyp des stile narrativo" zugerechneten Art gehört Dafnes Bericht in 
Peris „ Euridice" l'3. Es ist ein Augenblick gespannter Erwartung, in dem die Vertonung 
gleichsam zum Falsobordone erstarrt. Wie gelähmt bleibt die Singstimme der psal-
modischen Rezitation verhaftet. Der Bericht „ Per quel vago Boschetto" beginnt mit 
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drei Versen über einem liegenden Klang, über dem sich die auf eine Tuba konzentrierte 
Deklamation erhebt. Das monotone Rezitieren kennzeichnet an dieser Stelle besonders 
Peris Vertonung, während Caccini die Stützklänge zwar beibehält, die Rezitation aber 
auflockert. Dem Falsobordonetyp ist aber auch Monteverdis Botenbericht im „ Orfeo" 
verpflichtet. Die Erzählung beginnt mit „ In un fiorito prato" auf einem vier Verse um-
fassenden Liegeklang 14 . Im Unterschied zum Rezitationstyp des Prologes, bei dem 
Vers- und Vertonungseinheiten zusammenfielen, werden in dem epischen Erzähltyp 
des Botenberichts mehrere Verse über einer Klangeinheit zusammengefaßt. Um so 
mehr verweist dieses Verfahren auf die langen Stützklänge älterer Rezitationspraktiken, 
wie sie auf der Grundlage der Bibelprosa entstanden waren. Ein äußerst anschauliches 
Beispiel für die Verbindung des „ stile narrativo" mit dem Falsobordone bietet auch 
der Bericht von Orfeos Tod in Stefano Landis Oper „ La Morte d'Orfeo" , wo bis in die 
Notierung hinein die psalmodische Tradition nachgeahmt wird 15 . Wie beim Falsobordone 
üblich, werden die Notenwerte bei der Rezitation nicht eigens fixiert, sondern es wird 
nur die Tonhöhe eines zusammenhängenden Textabschnitts in Form einer Brevisnote 
angegeben. 
Außerhalb des Prologes und der Bericl).tssituation gibt es Falsobordone-Anklänge vor 
allem als szenisches Mittel beim Auftrittsbeginn einzelner Personen, zumal wenn es 
sich um tragende Rollen handelt. Hierher gehören Orfeos erster Auftritt „ Rosa del 
ciel vita del mondo" , den Monteverdi mit einem sechs Takte lang ausgehaltenen G-
Klang beginnt 16, oder die starren Orgelklänge, die traumhaft das Dunkel des Hades 
in der Begegnung mit Caronte heraufbeschwören 17 , und schließlich Orfeos Monolog 
zu Beginn des 5. Aktes 18, der sich nur zögernd von den liegenden Akkorden zu lösen 
vermag. Der Sprechgesang folgt dem Ausdrucksgehalt der Sprache, wobei die Schran-
ken einer fixierten Rezitationstuba durchbrochen werden. Mit der klanglichen Basis 
aber wurde ein altes Falsobordoneelement zur Gestaltung des Auftrittbeginns in die 
Opernszene übernommen. Noch in der „ Incoronazione di Poppea" hält Monteverdi an 
diesem szenischen Gestaüungsmittel zur Charakterisierung einer Person zu Beginn 
einer neuen dramatischen Situation fest. In den großen Auftritten der Ottavia spiegelt 
sich die majestätische Würde der betrogenen und verstoßenen Herrscherin in der 
Festigkeit des Baßfundaments, als ob mit diesem archaisierenden Mittel gleichsam ein 
unumstößlicher Rechtsanspruch sich zu Worte meldete. Zu Beginn des anklagenden 
Monologs "Disprezzata Regina" l9 greift die Musik auf ein Klangmodell zurück, dessen 
elementarste Form auch als Falsobordone überliefert ist 20 : ein Tubaklang auf A und 
eine anschließende Kadenzbewegung, die stufenweise die Malaguenaquart A-G-F-E 
durchschreitet. Der erste Ausruf "Disprezzata Regina" wird mehrfach auf dem Tuba-
klang wiederholt, bevor das nachfolgende "afflitta moglie" die Kadenzformel und den 
Versschluß einleitet. Erst mit diesen Worten, die vom öffentlichen in den privaten Be-
reich überleiten, wird auch der Tubaklang verlassen und mit Hilfe von Klangrückungen 
und Vorhaltsbildungen das schmerzvolle persönliche Leid der Kaiserin ausgedrückt. 
Auch für den szenischen Bewegungsvorgang könnte die Vertonung dieses Eröffnungsverses 
Aufschluß geben. Während der Dauer des Tubaklanges unterstreicht Ottavia die wieder-
holten Ausrufe lediglich durch Gebärden. Erst mit dem Verlassen des Liegeklanges 
durch den schrittweisen Quartgang gibt sie diese Haltung auf und beginnt zu gehen. Erst 
jetzt gerät die Szene in Fluß und mit immer neuen Anklagen und Beschwörungen steigert 
sich Ottavia in leidenschaftliche Erregung und Eifersucht, wobei sie ihre anfängliche 
Zurückhaltung und Autorität und somit die Ruhe des Anfangsklanges gänzlich hinter sich 
läßt. Auf derselben Grundlage wie dieser erste Auftritt beruht auch der Beginn von 
Ottavias Abschiedsszene 21 . Während des fassungslos gestammelten „ A Dio Roma" 
verharrt die Singstimme für die Dauer von acht Takten auf dem Tubaklang A. Die 
Situation ist klar: Die Kaiserin, obwohl schon getroffen vom Verbannungsbefehl Neros, 
erscheint noch einmal im vollen Glanze ihrer herrschaftlichen Würde, wozu der fixier-
te Klang den gebührenden Rahmen vermittelt. 
Der musikalische Vordergrund, die ausdruckerfUllte Gesangsstimme, hat sich gegen-
über dem Falsobordone grundsätzlich geändert, so daß dieser selbst nur noch in dem 
zum Unterbau gewordenen Liegeklang fortwirkt . Der nach der Klassifikation Donis 
dem „ stile espressivo" zuzurechnende Rezitationstyp 22 , den man im Gegensatz zur 
Prolog- und Erzählrezitation nicht unmittelbar mit dem Falsobordone in Zusammen-
hang bringen kann, macht dennoch im gegebenen szenischen Augenblick eine Anleihe 
bei der älteren Tradition. Eine musikalische Gebrauchspraxis ist somit nach mehr-
facher Verwandlung innerhalb der frühen Oper zu einem szenischen Kompositionsmittel 
geworden, das seine Herkunft kaum noch erahnen läßt. 
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Helmut Hucke 
DIE SZENISCHE AUSPRÄGUNG DES KOMISCHEN IM NEAPOLITANISCHEN INTER -
MEZZO UND IN DER COMMEDIA MUSICALE 
Im neapolitanischen Buffo-Musiktheater im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts sind 
zwei Gattungen zu unterscheiden: Intermezzi und Commedie musicali. 
Die Intermezzi sind zwischen den Szenen einer Opera seria oder eines Dramma sacro, 
das ist eine neapolitanische, insbesondere von den Konservatorien gepflegte Lokalform 
geistlicher Oper, eingeschoben. Es treten zwei singende Personen auf, daneben gibt 
es häufig stumme Rollen. Im Zusammenhang mit der Opernreform Metastasios wurden 
die Intermezzi zu Zwischenakten zwischen den Akten der Opera seria zusammengefaßt 
und erhielten eine eigene, in si9h abgeschlossene Handlung. Damit konnten die Inter-
mezzi unabhängig von der Opera seria als eigenes Werk aufgeführt werden. Das ge-
schah seit etwa 1730; die Intermezzi wurden zu einer Gattung intimen Musiktheaters 
bei Hofe und in Adelspalästen sowie zum bevorzugten Repertoire reisender Operntrup-
pen, die die Intermezzi oft durch Einfügung weiterer Rollen, weiterer Handlung und 
weiterer Arien zu einem Pasticcio und zur abendfüllenden Gattung des Musiktheaters 
ausbauten. 
Die neapolitanische Commedia musicale ist eine abendfüllende, dreiaktige Buffooper. 
Die Gattung hat sich offenbar aus Komödienaufführungen des neapolitanischen Adels 
mit eingestreuten Kanzonen entwickelt, erschien 1709 zuerst auf der öffentlichen Bühne 
und galt dann zunächst als leichte, etwas anrüchige Unterhaltung insbesondere der 
adeligen Jeunesse doree. Noch an der öffentlichen Bühne spielte die Mitwirkung von 
Dilettanten lange Zeit eine Rolle, nur allmählich wurde die Musikkomödie zum profes-
sionellen Musiktheater, und erst nach 1730 gewann sie das Ansehen einer zweiten 
Gattung neben der Opera seria. Zugleich geriet sie unter den Einfluß der Metastasiani-
schen Opernästhetik, legte den neapolitanischen Dialekt und die eigentümlichen Ele-
mente der neapolitanischen Komödientradition ab und ihre Entwicklung ging in der all-
gemeinen Geschichte der Opera buffa auf. 
Die Intermezzi sowohl wie die Musikkomödie stehen in enger Beziehung zur Commedia 
dell' Arte. Bestimmte Handlungsschemata werden variiert und durch typische Aktions-
formeln ausgefüllt. In der Musikkomödie treten meist acht Personen auf, die typische 
Charaktere der Commedia dell' Arte sind: Der Hagestolz und die verliebte Alte, der 
Tölpel, der Dottore, Capitano, Servo und Servetta; die übrigen Charaktere sind, wie 
in der Commedia dell' Arte einbezogen und die Handlung wird abwechslungsreicher: Es 
der Intermezzi sind zunächst das Dienerpaar, auch als die Alte und der Bucklige. Im 
Zusammenhang mit der Verselbständigung der Intermezzi werden auch andere Typen 
der Commedia dell'Arte einbezogen und die Handlung wird abwechslungsreicher: Es 
treten beispielsweise der Hagestolz und die Dienerin, die Verliebte und der Tölpel auf. 
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